Consideragdes finais

Considerando que os quadrinhos comerciais procuram,
em geral, refletir a mentalidade de sua época e legitimar o
status quo (VIANA, 2005), entendemos que a humanizagio
do arabe a partir do sofrimento, mostrando o sujeito sepa-
rado da nacdo terrorista, marca uma transi¢do nos valores
hegeménicos da sociedade norte-americana, sendo possivel
no contemporaneo entrever um discurso conciliatério en-
tre essas duas identidades nacionais antes tdo binariamente
opostas.

Com as novas forgas politicas, o movimento pelos di-
reitos civis e a exposi¢do do multicultural, a realidade ame-
ricana passa, hoje, por transformac¢des significativas no
que diz respeito a visibilidade das identidades dissidentes.
Considerando que a produgdo midiatica é voltada para a ob-
ten¢do de lucro e, portanto, almeja um publico cada vez mais
abrangente, o que podemos observar nesse contexto é a busca
por um ideal de diversidade.

No centro de nossas analises para identificar o papel
da identidade arabe na cultura midiatica norte-americana,
Kamala Khan se destaca pela popularidade comercial de sua
revista solo e pela autenticidade de seu discurso em relagio
ao hibridismo e a integracdo. Como constatamos a partir da
analise de seu arco de origem, essa nova Ms. Marvel se estabe-
lece através de estratégias politicas multiculturais, como uma
ressignificagio da identidade arabe nas produgdes norte-
-americanas.

Ao longo de nossa analise, acompanhamos o processo de
integracdo de Kamala Khan desde seu pertencimento contra-
ditério, passando por sua inseguranca identitaria e necessi-
dade de se disfarcar, até o dpice de sua assimilacido, quando
consegue conjugar e harmonizar em seu corpo etnicamente
diverso as expectativas de sua cultura de origem (na histé-
ria, quase sempre representado pela esfera do privado, pela
familia e pelos preceitos de sua religiio) com os valores he-
gemodnicos do Ocidente, seu local de destino (representados
na trama pela esfera publica, pelo sistema de ensino norte-
-americano, pelos interesses democraticos e libertarios e
pela moralidade dos super—heréis).

Como forma de cultura dominante, a midia se vincula as
identidades hegemoénicas, mas é nas infiltra¢cdes da dissidén-
cia que o hibridismo atua. Apesar de regulados por padrées
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de dominagido, os espagos conquistados pela diferenca se
sobressaem no contemporineo. Ja que nio nos cabe pensar
em binarismos, num contexto tio disperso e fragmentado
quanto o pés-colonial, sio mesmo essas estratégias de infil-
tracdo, que procuram harmonizar as diversidades ao invés de
substituir um modelo dominante por um marginal, que se
sobressaem no contemporéineo, € uma guerra por posi¢cdes
culturais, como aponta Hall (2011b).

Nesse sentido, embora afirmemos, a partir das anali-
ses que a construcio de Kamala Khan como personagem arabe
ainda se vincula a certos aspectos menos palpéaveis e menos
evidentes do Orientalismo (SAID, 2003), devemos destacar
também os diversos pontos em que essa representa¢io rompe
com o discurso orientalista.

Para se enquadrar como super-heroina, Kamala precisa
se associar a muitos dos valores norte-americanos e a mo-
ralidade ocidental, mas também pudemos identificar na sua
constitui¢do como personagem uma outra forma de repre-
sentar a mulher do mundo arabe, rompendo com a fobia e
com o fetiche ao considerar as identidades dessas mulheres
para além de sua religido, recorrendo as suas subjetividades
e especificidades como sujeito ao invés de promover uma re-
presentacio segundo os preceitos de uma religio. Kamala n3o
se enquadra no fetiche das dangarinas do ventre, pois nio
se caracteriza como uma super-heroina sexualizada, nem tio
pouco se enquadra no ideal da mulher recatada, coberta de
corpo inteira por uma burca.

Considerando o discurso como uma construcdo histé-
rica, cultural e social, defendemos que sua formagio deve
sempre ser percebida dentro de um contexto, dentro de
circunstancias temporais especificas. Com efeito, Kamala é
uma personagem publicada a partir de 2014, posicionada
durante o que descrevemos aqui como um momento de
integracdo e defesa dos valores ditos democriaticos tdo caros
a constitui¢cdo dos EUA como nag¢fio. Nesse momento de
integracdo, relacionado por possibilidades e condi¢des ao
posicionamento publico do presidente norte-americano
da época, Barack Obama, a representacio de uma super-
heroina de ascendéncia mug¢ulmana (mesmo com todas as
suas concessdes para se infiltrar na cultura ocidental) aparece
afinada com os interesses hegeménicos, ao mesmo tempo
que constitui-se como uma representagio outra, o que reforga
a histéria como um campo de disputas e conflitos.
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Resumo

A partir das concepgbes elaboradas
por Genette (2010) dos regimes
alografico e autografico sob os quais
funcionam as obras de arte, observou-
se que, nas histérias em quadrinhos, ha
predominancia do regime autografico.
Apresento 0s pressupostos dessas
ordens, uma negociagdo entre a harragao
e plasticidade entrelagadas na tessitura
da pagina em quadrinhos a partir do
supracitado Genette, Durrenmatt,
Groensteen, Mao, Sterckx e de
comentarios dos autores Gerner, Katchor
e Ware.

Palavras-chave: historia em quadrinhos,
autografia, narragao, plasticidade,
grafiacao.

Abstract

From the concepts formulated by Genette
(2010), alographic and autographic
regimes, under which the works of
art function, It was observed that, in
comic books, there is the predomiance
of the autographic regime. | present
the presupposition of such orders, a
negotiation between narrative And
plasticity intertwined in the texture of
the page of the comic books from the
aforementioned Genette Dirrenmatt
Greonsteen, Mado Sterckx And comments
of authors Gerber, Katchor And Ware.

Key words: comics, autography, narration,
plasticity, graphiation

Resumen

A partir de los conceptos desarrollados
por Genette (2010) de los regimenes
alografico y autograficos en las que
trabajan las obras de arte, se observo que,
en los comics, hay un predominio del
régimen autografo. Traigo los supuestos
de estas 6rdenes, unanegociacion entre la
narracion y la plasticidad entrelazan en la
pagina de comics desde ya mencionados
Genette, Durrenmatt, Greonsteen, Mao,
Sterckx y comentarios de los autores
Gerner, Katchory Ware.

Palabras-clave: comics, autografia, nar-
racion, plasticidad, grafiacion.
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Introducio

A histéria em quadrinhos é uma linguagem auténoma,
que pode pertencer ao género narrativo, transversal também
a literatura, ao cinema e outras linguagens. Mas também
guarda uma camada de significancia do significante sem sig-
nificado da pintura abstrata ou do significante dobrado so-
bre si, a autorreferéncia poética ou metalinguistica do signo:
como na defini¢do dada por Jacobson sobre o signo estético,
o fato de ser autorreflexivo. Como uma escrita, é o fato de
um signo repetir-se e de diferir-se no espaco que a faz es-
tabelecer-se como um sistema de signos, e é na combinagio
desses signos que se tece os sentidos (Daures, Derrida, 2016,
1996). A diferenca da escrita, o quadrinho tem, em sua for-
ma pléstica, uma evidéncia maior da materialidade da pégi-
na, que o abstracionismo da letra tende a fazer desaparecer
diante dos olhos.

Assim, duas ordens funcionam nos quadrinhos: a or-
dem narrativa, da qual participa elementos verbais e visuais,
passiveis de serem recontados, narrados e adaptados para
uma outra linguagem, e a ordem pléstica, que contém os
elementos puramente estéticos sem uma significagio clara,
o signo estético por exceléncia (autorreflexivo, voltado para
sua prépria materialidade). Por ser um objeto material, um
livro, que pode reproduzir-se sem desnaturar sua forma,
ele estaria inserido no que Goodman (apud Genette, 2010)
chamou de regime alogréafico. Porém, ao mesmo tempo, essa
reproducio por ser desnaturada na transformagio do pro-
cesso material, como reduc¢io da cor ou na traducdo para
outra lingua, posto que até mesmo a escrita dos textos inse-
ridos nos quadrinhos tem uma caracteristica autografica, é
possivel ver a m&o do autor, uma presenca ali. Essa presenca
do autor, chamada “grafia¢ao” pelo teérico Philip Marion
(1991), coloca as histérias em quadrinhos entre os dois re-
gimes pressupostos por Goodman, os quais aqui apresento
a partir de Genette, que reformulou as no¢des de autografia
e alografia para inquerir sobre a obra de arte e a ideia de
original. Primeiramente, portanto, abordarei essas no¢des
de autografia e alografia, para em seguida apresentar alguns
exemplos em que a negociacdo entre os dois regimes impde
questdes de tradugido e reprodugio de uma obra em quadri-
nhos.

O regime autografico

Toptfer foi o primeiro a postular que a escrita nas histé-
rias em quadrinhos deveria ser majoritariamente autografi-
ca (cf Diirrenmatt, 2013). Assim, nos quadrinhos, a ordem
plastica, que também participa da ordem da narragio, é uma
camada de significante que pode tender ao excesso, trans-
bordar o significante para além do sentido do texto — da nar-
rativa — que se 1é ali. Ja no meio da crescente era tipografica,
Topffer preferia deixar sua caligrafia no texto para realcar a
natureza de desenho de sua “literatura em estampas”.

Ben Katchor, também quadrinista, define-se “escritor
autografico” (em inglés, “autographic writer”). Esse tipo de escri-
tor, segundo Katchor (2014), “preocupa-se com a qualidade
expressiva de sua letra de mio, através da escrita e do dese-
nho”. Autografico é o regime em que a nogdo de autentici-
dade seria relevante, definida pela “historia da produgéo de
uma obra”; o regime alografico seria aquele em que todas as
cépias de determinado original e tantos os exemplares possi-
veis sdo validos como obra (Genette, 2010, p. 30)

Um texto escrito tem elementos reprodutiveis para além
de sua manifestacdo “originaria” (o manuscrito, por exem-
plo), sem que haja perda de sua qualidade. Assim, os tra-
¢os desse texto transcendem esse objeto e se manifestam em
multiplos objetos. Essa multiplicacdo nio desvaloriza o ob-
jeto replicado nem sua réplica, pois ambas coincidem nos
mesmos tragos béasicos — cada manifestagdo, porém, sera
sempre imanente; o que transcende é o que pode ser repro-
duzido. Uma pintura, por outro lado, se distingue ao ser
unica; sua reprodugio, a segunda manifestagio (a cépia do
falsario) desnatura o objeto. Tais objetos carregam como
traco primordial a histéria de sua produgdo. No regime alo-
grafico, portanto, se cria uma obra “ideal”, que transcende
diversos objetos fisicos (a realiza¢do da notagéo)l. Para o re-
gime autografico, a obra é sobretudo imanente; sua notagio
nio é um objeto ideal, porque a cada realizacio havera um
objeto diferente.

A descri¢io de um objeto é sua denotagdo verbal, nio
o objeto em si (Genette, 2010, p- 214). Essa descricdo é

1 Nao por acaso, Leibniz advogava que a tipografia seria a melhor forma para a
matematica pois eliminaria erros de raciocinio: a grafia 2 mao desencadeia um uni-
verso de impressdes, desvios, atos falhos (Conversas com D. Crippa, historiador e
filésofo da matematica).
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a indica¢do que transcende a essa obra; mas somente pela
manifesta¢do (imanente) que havera o objeto. A historia em
quadrinhos é um objeto com capacidade de reproducéo, mas
a alteracio da forma do livro pode alterar sua significincia.
Um texto é “puro” tanto em sua manifestagdo quanto na sua
possibilidade de transcendéncia. Os quadrinhos poderiam
ser classificados no grupo das obras “mistas”, “recorrendo as
vezes as propriedades da lingua e daquelas (ﬁgurativas, de-
corativas, conotativas) das artes gréaficas, como indica bem o
préprio termo ‘caligrama’” (Genette, 2010, p- 19%7), seu ori-
ginal nfo é importante para compreender a obra — em geral,
o “original” nem é a obra, mas um fragmento do processo

da obra.

A conjungio das duas ordens de significAncia: a narragio
e a plasticidade

A tradugdo de uma lingua para outra também pode im-
plicar outras altera¢cdes em sua forma. Uma redugio e re-
producio de uma obra autografica s6 poderia ser pela via
do conceito. Mas retomemos a autografia de Katchor: ele
se refere 2 importancia dessa marca da mio que escreve que
subsiste em sua escrita; uma escrita tout court (e a presenca do
corpo do autor).

Will Eisner usa o termo “scan” (percorrer, perscrutar)
para falar da operagéo realizada por um leitor ao se deparar
com uma pagina de quadrinhos, e a pesquisadora Catherine
Mao (2014), em sua tese sobre a autobiografia em quadri-
nhos, chama a atenc¢fio para a natureza dessa pagina: “Em
uma historia em quadrinhos, a extensdo panéptica permi-
te ao leitor de abracar a pagina inteiramente com o olhar:
esse ultimo tem entdo sob seus olhos uma pluralidade de
quadros, submetidas a uma lei de interdependéncia” (Mao,
2014, p. 394). O poético da histéria em quadrinhos para
Mao estaria justamente quando o autor acentuaria o que liga
esses elementos, colocando-o0s ao mesmo nivel de relevancia
que a narrativa: quanto mais “ensimesmada” uma obra, uma
resisténcia a transparéncia da pagina, mais tenderia a obra
para um poético; em outras palavras, para Mao, quanto mais
a grafiagdo (ou a autograﬁa) é relevante para uma obra, mais
ela se distancia do propésito puramente narrativo para co-
locar ostentar sua materialidade, ela em si. Ela usa o termo
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“liens” que prefiro traduzir para “nés” fazendo uso do termo
que cita Groensteen (1999), no caso para falar da tessitura
entre imagem e texto. Ela ocorre nos mais diversos niveis do
ato enunciativo de uma histéria em quadrinhos, a criagéo de
uma “rede semantica’, “estruturada como um labirinto de
nés interconectados’ (Eco, 2010)2.

Groensteen (1999) chama a atengio para uma “opera-
cdo de tessitura [tressage]” na histéria em quadrinhos: “o esta-
belecimento de uma relagdo notavel, para além dos lacos de
causa/consequéncia”; para além da rela¢do entre as vinhetas,
mas em toda a trama da pégina: a margem, o quadro, a figu-
ra, a letra. E o que ele chama de solidariedade icénica, cujos
nés sdo inferidos pelo olhar do leitor, que “liga os pontos”
entre o narrado, o mostrado e o grafado (i.e., a narrativa que
se desprende da sequéncia imago-verbal, os efeitos estéticos
e a presenca mais ou menos perceptivel da mao do autor).

Para Pierre Sterckx (2005), essa tessitura configuraria
uma figura retérica da silepse, chamando a atenc¢éo para a
conjugacio de duas ordens na pagina, a da narrativa e a da
plasticidade. Inclui acima, a essa ordem o “grafado”, como
uma terceira ordem, uma referéncia a grafiagio de Marion
(1999), cuja especificidade merece um maior prolongamen-
to (outro artigo?), e parte da mostra¢io de Gaudrault (apud
Marion, 1999). Sterckx, por sua vez, para explicar essa rela-
¢do entre a ordem da narrag¢do e a ordem plastica analisa um
quadro do autor de quadrinhos Mceebius, em que um rapaz
a la Tintin habita diferentes ordens heterogéneas sobre um
mesmo espac¢o, um plano e um alto relevo. Segundo o ensais-
ta, essa pagina de Maebius herda de dois distintos pintores:
Dali, representativo, figurativo, e Kandinsky, que trabalha a
superficie, concluindo que a histéria em quadrinhos como
um todo seria em si uma silepse, a figura que faz acordar
dois elementos aparentemente disparates sem um conectivo
aparente. No caso dos quadrinhos, faz concordar o ato nar-
rativo — elaborado através da enuncia¢do verbal ou grafica,
conduzido pela distribui¢do de a¢des em uma cronologia — e
a plasticidade, que carrega em si uma constru¢io semantica,
signo muitas vezes puramente estético, “ensimesmado”.

2 Labirintica ou, simplesmente patchwork, os “nés” evocam o vocabulario barthe-
siano da costura de um texto (1976).
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Entre a tipografia e a caligrafia

Em Contre la bande dessinée (“Contra as histérias em qua-
drinhos”), livro bem estranho de quadrinhos sobre qua-
drinhos, Jochen Gerner (2008) apresenta uma espécie de
escrita: textos e desenhos que parecem tipografados, com-
pondo-se linha a linha, justificados ao longo das paginas.
Um quadrinho que se faz escrita, e uma escrita que parece
sair do desenho. Como no trecho apresentado na figura 1, o
personagem é feito da mesma matéria do texto: ambos sur-
gem da mesma tinta que macula o papel. Da tinta (“ink”, em
inglés) e da superficie do papel vem um balido, onde lemos
uma “fala”. “A maneira de integrar a tipografia é importan-
te; a letra, como que fazendo parte do desenho, também.
Isso cria uma fronteira bem maior entre o que é dito e o que
é mostrado visualmente” (Cf Carneiro, 2015).

AB BEDEX COMPILATO", 2007

& A CE MOMENT, JE ViS PALPITER
SUR L'APPUI DE LA FENETRE UNE .
ULSATION SANS COULEUR Ni LUMIERE, MAILS
— =~ ATOUT MOMENT ENFLEE ET GRANDISSANTE,
ET QU'ON SENTAIT QUi ALLAIT DEVENIR UN
RAYON DE SOLEIL.>>
MARCEL PROUST, "CONTRE SAINTE-BEUVE ') 1910.

-~
Pi

JOCHEN GERNER

Fig. 01: Jochen Gerner, Contre la bande dessinée. Duas imagens de “autorretratos” entre duas cita-

¢des por escrito, uma citagdo visual e sua assinatura

Muitos outros autores farido de suas caligrafias parte de
seu trabalho, mesmo quando essas tipografias sdo (aparen—
temente) triviais. André Dahmer, autor da série Malvados
(2001-), optou desde cedo por uma tipografia tdo trans-
parente quanto possivel. O padrdo pré-fabricado da fonte
Verdana, do Word, tdo pobre em marcas “de autor”, faz coro
com o trago simplificado de seu desenho. Essas escolhas
alinham-se ao seu projeto de um texto “forte”, de alta ex-
pressividade, real¢ado pelo desenho pouco expressivo, “mal
desenhado”, “simplério”. Caminhando em outro sentido,
David Mazzucchelli faz um exercicio de estilo ao ilustrar com

uma grafia diferente o discurso de cada um dos personagens
de seu Asterios Polyp (2009), materializando em bal&es e letras
distintas suas diversas vozes. Em outra instancia, a sinuosi-
dade do desenho de Patrice Killoffer casa perfeitamente com
a sinuosidade de sua letra (ﬁg. 02). O texto vai se compon-
do junto ao desenho, criando uma conexio pela forma, no
pelo sentido: em seu 676 aparigées de Killoffer (2010), a prosa
que vai se encaixando a beira da narrativa em desenho é mais
uma reflexdo geral sobre os acontecimentos mostrados, nio
um recitativo que elucide os fatos. Um mondlogo interior,
que € exibido como se desprendesse do desenho.
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Fig. 02, 03: 676 Apari¢des de Killoffer em inglés, aleméo e em portugués do Brasil

Tal interdependéncia entre o desenhado e o falado de-
monstram o pressuposto com o qual eu compartilho de que
“é a mesma linguagem: as palavras e o desenho se interpene-
tram” (Autheman apud Diirrenmatt, 2013, p. 27). Nio é, no
entanto, a meu ver, uma interdependéncia entre a matéria
“escrita” e a matéria “desenhada” sobre a pagina. Tanto o que
esta escrito quanto o que esta desenhado séo visiveis sobre o
papel, fazem imagem. A pesquisadora Anne-Marie Christin
(2012), historiadora da escrita, postulou que, na verdade, a
escrita é uma imagem, como abordarei mais adiante. A in-
terdependéncia seria de duas ordens de significagio: a or-
dem do visivel e a ordem do verbal. A ordem do visivel en-
globa o desenho, a escrita desenhada. Ela é imanente, pois
depende do material em que se insere. A ordem do verbal
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é tudo aquilo que pode transcender aquele material: o que
pode ser descrito e narrado, i.e., o que pode ser verbalizado
ou reinterpretado pelo signo linguistico. Nem tudo no dese-
nho pode ser verbalizado, assim como nem tudo o que se diz
pode se transformar em imagem?.

A teérica da escrita e das imagens retoma o postulado
de Paul Klee a respeito da pintura (a arte nio representa o
visivel, ela o torna visivel”, apud Christin, 2012), e escreve:
“A escrita nfio representa a fala, ela a torna visivel.”. A es-
crita ja é em si mesti¢a de palavra e de imagem: por palavra,
Christin diz no sentido do que pode ser falado, o que transcende
pela “voz”; por imagem, ela explicita o wvisivel, o tangivel. Por

3 Como disse o Millor: “Uma imagem vale mil palavras, mas vai dizer isso com uma imagem”.
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muito tempo, propagou-se que a palavra escrita seria mera-
mente uma reprodugdo da fala. Porém, como ela demonstra, a
forma da escrita nfo deveria ser desprezada. A crenca da es-
crita como um sistema que “representa” os sons, escondeu,
por muito tempo, sua bastardia. Seu horror por ser imagem
pode ser percebida naquela histéria antiga, aquela briga en-
tre os que declamam a Palavra divina para tentar conquistar
os “adoradores de imagens”. Nos quadrinhos, por sua vez,
essa suposta “rivalidade” entre o fazer-ver e o dar-a-imagi-
nar sio constitutivas da pagina, e o “dizivel” n#o estd pura-
mente no que esta escrito, pois o que se vé também narra.

O conjunto todo conta na produgio tanto do sentido (o
significado, a mensagem) quanto do prazer sensorial (que
passa pelo corpo; nio é “ideal”, é carnal, material). A ordem
do visivel carrega essa dupla fun¢ido de narrar (produzir a
ideia de sucessio narrativa) e mostrar (produzir efeitos esté-
ticos em seu leitor/observador). A caligrafia ou a tipografia
também estdo ali para serem vistas: elas também podem ter
tanto apelo estético quanto o desenho.

Para Chris Ware (2010), nio seria simplesmente a grafia
que se casa com o desenho: “Penso que as histérias em qua-
drinhos sdo uma espécie de escrita com imagens”’. Ao dizer
isso, Ware nido quer subjugar o desenho a escrita. Ao con-
trario, entende que ambos integram-se um ao outro. Nio
se “completam”, numa ideia lirica do tipo almas gémeas, e
tampouco é a escrita que coloniza a imagem. O que esses e
outros autores buscam demonstrar é que a escrita é também
imagem, do mesmo modo como a imagem também se escre-
ve.

A escrita é uma imagem

A escrita nasce na imagem, dela e da palavra. Os alfabe-
tos, por sua vez, sdo o mais alto grau de abstracionismo, a ti-
pografia de “rusticidade sumaria” tendendo a transforma-lo
em signos invisiveis, transparentes, enquanto o manuscrito
torna opaco: a letra 2 mio guarda o “universo infinitamen-
te” da caligrafia (Christin, 2012, p- 14).

Em Adriano Olivetti: un secolo troppo presto, Marco Peroni e
Riccardo Cecchetti usam os tipos da maquina de escrever
para insistir nas marcas definindo o personagem biografado. E
uma obra com um casamento do tipo (iteravel, que se repete)
e o grdfico (o aparentemente unico, feito a mio); é a biografia

LT

Fig. 04: Biografia de Ollivetti, por Pertoni e Cecchetti

do conhecido engenheiro dono do império de maquinas de
datilografar). Olivetti nos é apresentado pelo desenho de
seu rosto calcado em fotos e pela reconhecivel forma da le-
tra de suas maquinas. Todos esses elementos “mecénicos” se
transformam em uma simula¢io de pintura.

Uma obra perfeitamente autografica seria, assim, uma
pintura: um trabalho marcado por um senso de forte im-
portancia ao original. Suas reprodugdes, em telas ou papel,
nunca traduzem perfeitamente o senso de textura e de vo-
lume, importantes na aprecia¢do de seu original. Seu con-
trario, o regime alogréifico, permite que uma mesma obra
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seja reproduzida, multiplicada em objetos distintos, e todas
essas cOpias carreguem o mesmo valor (seja ele de qualquer
ordem, monetario, afetivo) de seu original.

A experiéncia de apreciagdo é unica e nuancada: cada
objeto é unico, assim como é a sua relagdo com aquele que
o observa. Porém seu script (o “verbalizavel”, ou sendo mais
técnica, aquilo que transcende de uma producéo originaria
da pena ou do computador de seu autor para ser recontado
em qualquer outro suporte, material ou verbal) é passivel de
ser multiplicado sem que as propriedades principais sejam
perdidas. Sobre o manuscrito de um autor, paira apenas a aura
curiosa da histéria daquela producéo: o fetiche de poder apro-
ximar-se da figura fantasmada de um Autor, mas néo é a mes-
ma necessidade de quando vamos ao museu tentar perceber
as pinceladas de Van Gogh.

Em quadrinhos, alguns autores (ou seus editores) opta-
rdo por uma grafia mecanica. Seja uma fonte criada a partir
da sua prépria letra, digitalizada e vetorizada para ser usada
em qualquer idioma, seja uma fonte ja existente, especifica
para uso neste trabalho —ainda que n3o tenha sido criada sob
medida para ele. Isso se deve a varios fatores, o mais ébvio
sendo a possibilidade de produzir obras com muito mais ra-
pidez. O sentido de “autografia”’, no entanto, permanece: o
movimento da méo continua sendo importante na constru-
¢d0 e na reproducdo daquela obra.

Nos quadrinhos, seu objeto-veiculo — o livro, a pagina, a
tira — pode ser reproduzido sem a perda de suas proprieda-
des constitutivas (como o regime alogréifico se caracteriza),
mas, a0 mesmo tempo, a méo do autor nio é transponivel
para uma “tradu¢do”. O supracitado Killoffer, por exemplo,
reescreveu todo o seu livro na tradugéo para o portugués (ﬁg.
06 e 07). A edigio de um livro em quadrinhos estrangeiro,
sobretudo nessas obras com caréter autografico pronuncia-
do, engendram um trabalho de copistas medievais quando a
mio do autor da obra primeira néo esta disponivel.
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Fig. 06 : 676 Apari¢des de Killoffer em francés e em portugués, a mesma pagina

Quadrinhos sio feitos para serem reproduzidos: o “ori-
ginal”, a matriz seria irrelevante para o seu observador. Mas
quanto mais “dificil” sua “tradu¢do”, seu transporte de uma
lingua para outra, de um suporte para outro (digital/impres—
so; da revistinha a coletdnea capa dura), mais importante
seria o aspecto autogrifico de uma determinada obra: a au-
tografia é imanente, e todas as propor¢des e decisdes impli-
cadas em sua cépia original importam.

Seguem4 ai trés edi¢des de Lucille, de Ludovic Debeurme,
que preza muito pela escolha de sua letra — inclusive esse livro
alterna o discurso “oral” e o “escrito” (o diario e as cartas

4 Anedota burocritica: uma cépia de diploma de estudos no exterior, autenticado no cartério estrangeiro, tendo recebido selo de reconheci-
mento da embaixada brasileira no pais de origem, pode ser aceito como documento “original” por universidade brasileira? Perdi um més tele-
fonando para universidades no Brasil inteiro com essa questio, todos se recusando a aceitar “a copia do diploma”, mesmo se ji reconhecido.

No pais de origem, os cartérios se recusavam a “autenticar” um original. Até que a Dona Aurea (s6 podia ter esse nome), funcionaria de uma

das universidades, me respondeu: “se o selo ¢ original, a copia ¢ original”.
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da moga) com diferentes caligrafias. Vocé pode observar ai
“original”, publicada pela Futuropolis na Franga, a primeira
tradugio, feita pela TopShelf nos EUA e a brasileira, pela
Barba Negra. O catatau (pavé, como dizem os franceses) era
impossivel de ser refeito pelo préprio autor, e cada editora
estrangeira optou por uma técnica diferente. Conseguem
distinguir o que é “manual” e o que é tipografado?

Fig. 08, 09, 10: Lucille, de Ludovic Debeurme. Em francés, inglés (tipograﬁa) e traduzido e le-

treirado para o Brasil
O quadrinho é uma escrita

Temos aqui, portanto, dois regimes de composi¢édo: uma
pagina de histéria em quadrinhos prescinde de seu origi-
nal, pode ser reproduzida a exaustdo. Porém, como ocorre
no regime alografico, nio é possivel reduzir tudo ao signi-
ficado, ao conteudo, por assim dizer, o que pode ser, re-
petindo, verbalizado, contado de uma outra forma. Relatar
a narrativa nfo traz o que estd materializado graficamen-
te. Referéncias visuais, como a perversdo da linha clara feita
por Daniel Clowes em Wilson, ou apelos estéticos — como o
expressionismo de David B. em seu Epiléptico. Ou a simples

admirac¢do dos efeitos préprios as histérias em quadrinhos
(o espago em branco entre os quadros marcando elipses de
tempo e a prépria quebra desse paradigma — vide a fig. 11, de
Winsor McCay, impossivel de ser verbalizada, cinematogra-
fada: seu dispositivo grafico esta em jogo, néo da para repro-
duzir de outra forma). Podemos tentar descrever esses efei-
tos, mas falhariamos muito mais do que com um objeto em
que marcas visuais importem menos. Quando lemos em voz
alta um texto literario, ha menos “perdas”. Se nos atemos a
apenas olhar as imagens, podemos perder dados significati-
vos da histéria. Sdo duas ordens diferentes que funcionam
de forma independente e integrada a0 mesmo tempo.

Fig. 11: “Como ele escapou da borda”, Winsor McCay,
1904

Aquela classica defini¢do de comics por Scott McCloud, de
“justaposicido de elementos pictéricos e outras imagens em
sequéncia”, falha no sentido de esquecer, justamente, que
nido sdo apenas os elementos imagéticos que contam, mas
sim o conjunto como todo. Alias, eu poderia dizer que um
poema também é uma disposicido de frases em sequéncia...
Se eu tivesse the guts, diria que, na verdade, ha mais do que
“justaposicio”... Haveria sobreposicio de elementos transcen-
dentes (o que se conta, o “alogréﬁco”) e de elementos ima-
nentes (o que se vé, os tragos da mio de quem escreve). Sio
elementos de duas ordens diferentes que estdo sobrepostos
na pagina: a ordem narrativa e a ordem plastica. A narrativa
seria aquela que pede um arranjo sequencial de elementos
narraveis: posso ver a pagina e contar o que vejo — e isso nédo
importa o suporte, a midia. Mas a ordem plastica é sem-
pre imanente; embora possa reproduzi-la em milhares e
milh&es de exemplares, ndo posso transcrevé-la: as palavras
nao representam as imagens em si. Isso inclui, para além
da escolha do suporte, os recursos graficos e estilisticos do
autor e, sobretudo, a marca mais ou menos visivel de uma
assinatura: o gesto da mio que escreve (Bennington &Derrida,
Marion, 1996, 1991).

A tipografia do autor real¢a a0 mesmo tempo a suposta
neutralidade das letras e a marca da mao que desenha. E ali
que a suposta “rivalidade” entre escrita e imagem se resolve,
se abraca. E marcam, muitas vezes, o género do trabalho em
si (das letras mais caligraficas as mais triviais, padr()es).
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Transparéncia e opacidade

Assim como o nome constando da capa (e dos contra-
tos que precederam o livro), ou o uso da letra caligrafica ou
mecanica, os vestigios da m3o que desenhou aquela pagina
n3o podem ser narrados (mesmo se o autor faz uso de um ins-
trumento digital). Em sua analogia, Sterckx explica como a
ordem pléstica e a ordem narrativa se enlacam na montagem
da pagina sem um a priori que una ambos. A silepse n3o reduz
nem um nem outro, mas reconcilia dois discursos aparen-
temente desconexos. Como menciona o supracitado Jochen
Gerner, expande-se a fronteira entre o mostrar e o dizer, e
os quadrinhos que apostam nesse abismo investem em um
potencial poético de sua matéria.

Os efeitos de esbogo e desvios das regras vdo nos lembrar
de que estamos diante de um objeto de papel, de um artefato,
nio apenas uma narrativa empolgante em que se espera uma
resolu¢do, um fim. E esse voltar os olhos, essa chamada da
atencio para a materialidade da coisa que buscariam os auto-
res mais enfocados na linguagem em si — na metalinguagem,
na fungdo “poética” de seu produto.

Como ultimo exemplo, a linha-clara: escrita para uma
comunicagdo imediata, refor¢ada pelo trago continuo, firme
e a cor chapada que salienta a auséncia de sombras, tem em sua
escolha estilistica um viés ideolégico. Hergé e seus sucessores
programaram uma lingua em que a mio do autor pratica-
mente se escondesse para que a narrativa tomasse seu curso
livremente: a grafiacdo é quase imperceptivel, o objeto ain-
da tem marcas de autografia (a letra reconhecivel de Hergé),
mas tais elementos repetidos a exaustdo tornaram-se tipos
graficos. Ele teria solidificado a ideia de personagens bem
definidas pelo préprio contorno da linha, assim como o ca-
rater delas é bem delineado. Essa forma é ideologicamente li-
gada 2 ideia de clareza versus obscuridade, o que refor¢aria um
pensamento maniqueista dessas narrativas — o bem/evidente
contra o mal/obscuro). Transformaram-na em quase uma
lingua transparente, em prol da narrativa. “Esquecemos”,
por alguns momentos, que estamos diante de um papel,
como nio nos damos conta em uma leitura de um romance
da materialidade da tipografia e da superficie de leitura (ha
“transparéncia” quanto mais “neutra” a fonte, maior a énfa-
se no decorrer da narrativa, apagando-se a interferéncia do
sujeito enunciador). Quanto menos o desenho é marcado
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de tracos que nos dio a impressido de esbogo, quanto mais
virtuoso o desenho, maior transparéncia haveria.

Dessa forma, quando um quadrinho se faz lingua, esco-
la, modelo, os desvios da norma sobre sua gramatica podem
criar um efeito estético particular, um retorno a materiali-
dade, uma lembranga da autografia da matéria. Chris Ware,
por sua vez, nos traz personagens amorfos, ou ainda pior:
Jimmy, seu pai e seu avé partilham o mesmo carater morfoldgico
(a forma, a aparéncia). Séo praticamente idénticos — tipos,
caracteres, iteraveis. Mas os trés tém muito pouca coisa em
comum, se falarmos de personalidade (carater psicoldgico).
Seriam até incompativeis uns com os outros. Outro traco da
linha clara pervertida por Ware é a narrativa que n3o pros-
segue, notoriamente na repeti¢io de quadros estendendo
momentos em vez da elipse a la Hergé, marcando a¢ées ra-
pidas. A lingua de Hergé, Ware introduziu outros recursos
da linguagem dos quadrinhos para criar efeitos estéticos que
deixam a pagina mais opaca, fazendo necessario olhar aten-
tamente para ela, em vez de passar rapido pelas paginas na
busca de uma resolug¢io da histéria. Como uma escrita mais
poética, mas ainda nos trazendo uma experiéncia de leitura.

Nio é por acaso que o supracitado Gerner — autoprocla-
mado ilustrador oulipiano e um dos mais engajados autores
do OuBaPo (oficina de quadrinhos potenciais, para dizer a
tradugdo do grupo um tanto complexo) tenha escolhido usar
instrumentos parecidos para desenhar e escrever seu Contre
la bande dessinée. Nao se considerando um bom contador de
histérias, suas obras em geral se dedicam a realizar estudos
em quadrinhos (como listando onomatopeias de quadrinhos
de aventuras, recobrindo péginas inteiras de Tintin sé para
expor os elementos de violéncia que seu autor bom cristdo
nio teria deixado serem tio visiveis...) Se pudesse, como ele
mesmo diz sobre seu Contre, teria usado o mesmo pincel para
letra e desenho. E foi preenchendo a pagina 2 medida em
que pudesse deixar margens idénticas, como em um livrinho
de ensaios. Se a gente ler cada pagina de longe ou miopica-
mente, pode até pensar que sio s6 letrinhas. Essa resisténcia
a transparéncia atravessa o trabalho de muitos autores con-
temporaneos, que é pelo efeito de esbogo (graﬁagﬁo), pela
marca de sua mio (autograﬁa), que apontam para o fato de
que seus livros-objetos, embora reproduzidos editorialmen-
te e obedecendo, por isso, ao regime alografico, criam fi-
guras de autorreferéncia que fazem essas obras mais marca-
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das pela mio do autor, por sua assinatura. Impossibilitam,
dessa forma, a transcendéncia completa do livro, que pode
ser narrado, recontado, e traduzido, mas que deixa muitos
rastros perdidos nessas adaptacdes, a camada importante de
significAncia que sdo as marcas da mio do autor. Os efeitos
estéticos dessa plasticidade também sio uma forma de uma
resisténcia poética: o artesanal, o feito a méo, no seio da era
da extrema reprodutibilidade técnica. Para reproduzir esse
tracado de sua letra, é preciso voltar no tempo dos copis-
tas medievais, corrompendo a légica de progresso da his-
toria, reforcando a materialidade do texto e destronando a
metafisica de seu posto de detentora dos sentidos. Sendo os
quadrinhos uma linguagem auténoma, a opacidade de seus
efeitos estéticos, i.e., a ostensividade da ordem plastica, a ma-
terialidade da péagina e o efeito de esbog¢o que denunciam a
presenca de um autor, engendram uma forma verbo-visual
com tendéncia mais autorreflexiva e poética; o contririo
também pode ocorrer, em quadrinhos cuja transparéncia
desses efeitos plasticos promove mais uma narrativa fluida e
pouco marcada dos elementos de autor, fazendo desse objeto
mais narrativo que plastico.

Assim, em quadrinhos, a palavra —a voz, o verbo — se faz
imagem, com muito mais liberdade que as letras dos alfabe-
tos. E se ha uma grande ousadia nessa linguagem (os qua-
drinhos), nio é a de rivalizar com a letra escrita, mas sim a
de lembré-la de que ela é sua irm3, todas as duas filhas da
Palavra e da imagem.
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